



Es mag bisweilen der Eindruck entstehen, als sei eine Auseinandersetzung mit der Gattung Oper 
und ihrer Geschichte nicht mehr notwendig. Im Grunde - so heißt es - ist ja alles geklärt, denn wie bei 
kaum einer anderen Gattung können die einzelnen Werke nach Inhalt und Form systematisch einem 
bestimmten Gattungstypus zugeordnet werden. Diese Möglichkeit der Klassifizierung, der Etikettie-
rung der einzelnen Werke als „opera seria", ,,opera semiseria", ,,opera buffa", ,,tragedie lyrique", 
„opera comique", ,,große heroische Oper" oder „Singspiel" scheinen die Opernlandschaft völlig 
„transparent" gemacht zu haben - ob dies alles wirklich so klar, einfach und unkompliziert ist, bliebe 
im einzelnen zu untersuchen. An einem - zugegebenermaßen - heiklen Beispiel, dem der „komischen 
Oper", wird sich zeigen, daß Skepsis hier durchaus berechtigt ist. 
Es sei gestattet, einige Fragen katalogartig zusammenzustellen, Fragen, von denen ich glaube, daß 
sie unsere Diskussion anregen können. So wird zum Beispiel die bisher vertretene Theorie zu 
überdenken oder zumindest zu relativieren sein: Verdankt die ,komische Oper' ihre Entstehung denn 
tatsächlich der Verselbständigung von lustigen Einschüben, wie sie sich ursprünglich in der ernsten 
Oper fanden? Oder: Die uns geläufige Einteilung in „opera seria", ,,opera buffa" und „opera 
comique" - repräsentiert sie nicht erst ein ,Spätstadium' der Entwicklung (ca. 150 Jahre nach 
,Entstehung' der opera als einer neuen Gattung), in welchem eine derartige Einteilung schließlich 
gefestigt und auch theoretisch untermauert war? Wie stellt sich dagegen die sogenannte ,komische 
Oper' im Frühstadium dar? Wodurch und mit welchen Mitteln wird hier Komik erzielt? Welche Rolle 
spielt dabei die „commedia dell'arte" mit festgelegten Typen und improvisierter Handlung? Ist ihre 
derb-komische Aktion zunächst nicht wichtiger als deren musikalische Darstellung? Und damit wird 
generell das Problem der Gewichtung des Librettos gegenüber der Musik berührt. Wie wird Komik in 
der Musik selbst realisiert? Gibt es nur die ,komische Oper' oder lassen sich auch hier - je nach 
Aufführungsort und/oder Inhalt - bestimmte Typen unterscheiden? Wo liegen die Gemeinsamkeiten, 
wo die Unterschiede zwischen der frühen komischen Oper in Italien und derjenigen in Frankreich? 
Welchen Einfluß hatte das Theätre de la Foire - insbesondere im frühen 18. Jahrhundert - wirklich 
auf die opera comique? Auf welche Weise kommt es zu einer Abgrenzung der ,komischen Oper' von 
der opera seria, und wann ist diese Loslösung vollzogen? Ist sie tatsächlich erst um die Mitte des 18. 
Jahrhunderts abgeschlossen, oder gibt es zeitliche und regionale Unterschiede in dieser Entwicklung? 
Dies alles sind Fragen, die uns im Verlauf unseres Kolloquiums beschäftigen werden. Sicher wird es 
nicht möglich sein, endgültige Antworten und Ergebnisse vorzulegen. Wenn es aber gelingt, 
wenigstens etwas Licht in das Dunkel der „Vor- und Frühgeschichte der komischen Oper" zu bringen, 
dann ist dies zumindest ein - hoffentlich ermutigender - Anfang, der Denkanstöße geben und zu 
weiteren Forschungen auf diesem Gebiet anregen kann. 
Helmut Hucke 
Die Entstehung der Opera buffa 
Die italienische „komische Oper" nennt man „Opera buffa". Aber auch dieser Begriff ist ein 
Begriff der Operngeschichtsschreibung. 
Ich habe anhand einiger Librettokataloge zusammengestellt, mit welchen Gattungsnamen das 
heitere Genre des italienischen Musiktheaters bis 1750 in den Libretti bezeichnet wurde. Es ergab sich 
folgende Liste: 
Dramma und Drama comico (per musica), Dramma comico pastorale, Dramma burlesco (per 
musica), Drarnma musicale burlesco, Dramma giocoso (per musica), Dramma bernesco (per musica), 
Dramma rustico civile da recitarsi in musica, Dramma tragicomico, Tragichissimo Dramma per 
musica, aber auch einfach, mit ironischer Absicht „Dramma per musica" (wenn das Stück schon durch 
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seinen Titel als „kpmisch" erkennbar ist) 1, Intermezzi comici musicali, Scherzo giocoso, Scherzo 
melodrammatico, Scherzo drammatico rusticale {in musica), Scherzo drammatico, Divertimento per 
musica, Divertimento giocoso, Divertimento comico (per musica), Farsetta per {in) musica, 
Commedia per musica, Tragicommedia, Comico divertimento per musica, Componimento giocoso per 
musica, Opera tragicomica, Opera bernesca. Die Liste wird sich bei weiterer Nachsuche noch 
verlängern lassen. 
Bei Galuppi und Goldoni wird „Dramma giocoso" zum Terminus technicus. Daneben bleiben aber 
weitere Bezeichnungen in Gebrauch. Es wäre zu klären, wieweit diese Bezeichnungen Gattungstradi-
tionen, terminologische Gewohnheiten reisender Theatertruppen oder Traditionen lokalen Sprachge-
brauchs widerspiegeln. In Neapel beispielsweise scheint die Bezeichnung „Commedia per musica" bis 
zum Ende des 18. Jahrhunderts die Regel gewesen zu sein 2. Noch die „Drammi giocosi" Cimarosas 
werden in neapolitanischen Libretti als „Commedie per musica" bezeichnet, erst Paisiellos Barbiere di 
Siviglia ist 1819 auch in Neapel „Dramma giocoso". 
Die unterschiedliche Terminologie hängt damit zusammen, daß „die Opera buffa" keine auf einen 
Schlag geschaffene und kontinuierlich weiterentwickelte Gattung darstellt. Sie hat sich aus verschiede-
nen Wurzeln entwickelt, und diese Entwicklung stellt sich nicht geradlinig, sondern als ein 
verwickeltes Geflecht dar, das bisher noch kaum durchschaubar ist. In diesem Geflecht werden bislang 
insbesondere zwei Entwicklungsziige deutlich: die Intermezzi und die neapolitanische Musikkomödie. 
„Komische Opern" in italienischer Sprache hat es schon im 17. Jahrhundert gegeben. Und Jacopo 
Melanis Tl Griello zum Beispiel ist 1666 als „Dramma burlesco per musica" in Bologna zuerst 
aufgeführt worden, kam 1670 als „Dramma musicale burlesco" in Florenz auf die Bühne und wurde 
1696 in Bologna sowie 1697 in Florenz wiederum aufgeführt. Aber solche Stücke und solche 
Aufführungen begründeten keine durchgehende Tradition, es blieb bei einzelnen Werken und 
gelegentlichen Aufführungen. 
Römische Komponisten des frühen 17. Jahrhunderts haben zuerst komische Episoden in die Opera 
seria eingeführt 3• Um die Mitte des 17. Jahrhunderts begannen die venezianischen Librettisten, ihre 
Opern mit komischen Szenen auszustatten, die geradezu eine Nebenhandlung zur Handlung der 
Opera seria bildeten. In diesen Szenen traten zwei typische Personen, der Page und die alte Amme, 
auf. Seit etwa 1670 kamen solche Szenen in Venedig außer Gebrauch, bei Opernaufführungen in 
anderen Städten finden sie sich weiterhin und in Neapel wurden sie besonders populär. Dabei griff 
man zum Teil auf ältere venezianische Texte und gelegentlich auch auf venezianische Vertonungen 
zurück. Um 1700 begann man in Neapel, das traditionelle Besetzungsschema Page-Amme zu 
variieren und die Besetzungslisten der Libretti zeigen, daß bereits bestimmte Sänger auf die 
Bufforollen spezialisiert waren. Aber erst nach 1i725 haben sich die Buffoszenen in Neapel zu 
„Intermezzi" mit einer eigenständigen Handlung entwickelt, die zwischen den drei Akten der Opera 
seria als in sich geschlossene Szenenfolgen dargeboten wurden. 
Bereits zwischen 1706 und 1709 wurde eine ganze Serie solcher selbständiger Intermezzi im Teatro 
S. Cassiano in Venedig aufgeführt, und die Texte dieser Intermezzi wurden in eigenen Libretti 
gedruckt. Troy hat nicht weniger als 19 solcher Intermezzilibretti aus dem Teatro S. Cassiano in 
Venedig zwischen 1706 und 1709 nachgewiesen 4. Diese verselbständigten Intermezzi konnten 
zwischen den Akten verschiedener Opere serie, und sie konnten unabhängig von einer Opera seria 
aufgeführt werden. Troy hat eine Liste der Intermezzi zusammengestellt, für die er mindestens fünf 
Aufführungen -wir würden sagen: Inszenierungen - feststellen konnte 5. Angesichts des gegenwärti-
gen Standes der Librettoforschung und der besonderen Probleme der Buffolibrettoforschung, von 
denen noch die Rede sein wird, muß man damit rechnen, daß diese Liste nicht vollständig ist. Um so 
1 Zum Beispiel D. Chichisbio, Dramma per musica von P. Auletta, Teatro nuovo, Neapel 1739. Libretto in 1-Bc. 
2 Daneben finden sich mitunter andere Bezeichnungen wie z. B. ,,Mmenzione musajeca", ,,Chelleta marenaresca a muodo de 
Dramma", ,,Chelleta pastoraleu, ,,Capriccio", ,,Traggicommedia", ,,Favola sarvateca", ,,Chelleta pe' museca", ,,Divertimento 
teatrale", ,,Componimento drammatico", ,,lnvenzione per musica", ,,Scherzo", ,,Commesechiamma", ,,Pazzia pe' museca". Siehe 
die Verzeichnisse bei Francesco Florimo, La Scuola musicale di Napoli IV, Neapel 1881. 
3 Hierzu und zum folgenden Ch. Troy, The Comic Intermezzo, Studies ia Musicology 9, o. 0. 1979. 
4 Troy, S. 36. Der Plural ,Intermezzi' wird verwendet, weil die Buffoszenen zu zwei lntennezzi zusammengefaßt werden. 
5 Troy, S. 142 ff. 
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bemerkenswerter ist, daß die ersten sieben Intermezzi, für die Troy mehr als fünf Aufführungen 
nachweisen konnte, zu den 19 Libretti der Jahre 1706/09 aus dem Teatro S. Cassiano in Venedig 
gehören: Die Buffointermezzi sind 1706/09 im Teatro S. Cassiano in Venedig zur selbständigen 
Gattung geworden, und diese Gattung hat sich von dort aus über ganz Italien und nach Deutschland 
verbreitet. Die zum Karneval 1708 gegebenen Intermezzi Pollastrella und Parpagnacco beispielsweise 
wurden 1717 in Braunschweig aufgeführt, 1725 lieferte Telemann seine beiden ersten deutschen 
Bearbeitungen venezianischer Intermezzi für Hamburg. 
Es ist für die Popularität, die die Intermezzi gewannen, bezeichnend, daß man mitunter in den 
beiden Pausen zwischen den drei Akten einer Opera seria nicht nur ein Intermezzi-Paar, sondern 
deren zwei, also ein zweiteiliges Buffostück in jeder Pause aufführte. Die verselbständigten Intermezzi 
waren aber nicht mehr an die Opera seria gebunden. Und da sie nur zwei Sänger erforderten, waren 
sie ein ideales Repertoire für reisende Theatertruppen. Man konnte Intermezzi zwischen den Akten 
gesprochener Tragödien und Komödien als besondere Attraktion darbieten oder man konnte sich auf 
Intermezzi spezialisieren und entweder zwei Stücke hintereinander aufführen oder Intermezzi durch 
Einfügung von Szenen und Arien zu einer abendfüllenden Volloper auffüllen. 
Die Erweiterung von Intermezzi zur Volloper, möglicherweise auch die Koppelung verschiedener 
Intermezzi zu einer Volloper mit durchgehender Handlung, scheint in der Entwicklung der Opera 
buffa eine bedeutende, bisher nicht erkannte Rolle zu spielen. Der fälschlich Pergolesi zugeschriebene 
Geloso schernito beispielsweise, dessen erste belegbare Aufführung im Herbst 1746 im Teatro S. 
Moise in Venedig stattfand, ist ein Pasticcio, dessen 2. und 3. Akt vermutlich auf Intermezzi 
zurückgehen 6• Charles Troy hat nachweisen können, daß das 1726 im Teatro Formagliari in Bologna 
aufgeführte „Cornico divertimento per musica" im Bologneser Dialekt Il Savio delirante von dem 
Librettisten und Komponisten Giuseppe Maria Buini eine Erweiterung von Metastasios Intermezzi 
L' Impresario delle Canarie (Neapel 1724) ist. Il Savio delirante wurde 1726 auch in Venedig, und zwar 
unter dem Titel Le frenesie d' amore aufgeführt. 1731 wurde diese Volloper wiederum zu Intermezzi 
verkürzt, die unter dem Titel Melinda zu Vivaldis Opera seria La Costanze trionfante degl'amori, e 
degl'odii im Teatro S. Angelo gegeben wurden 7. 
Ehe die Geschichte der Opera buffa geschrieben werden kann, ist die Erfassung und der Vergleich 
der noch immer unüberschaubaren Menge von Libretti erforderlich. Welche Probleme sich dabei 
stellen, sei an einem Beispiel aufgezeigt. 
Am 25. Oktober 1734 wurde im Teatro S. Bartolomeo in Neapel Pergolesis Opera seria Adriano in 
Siria mit den Intermezzi Livietta e Tracollo aufgeführt 8• Das Libretto der Intermezzi war von 
Tommaso Mariani. Livietta will den Dieb Tracollo überführen, der in der Gegend sein Unwesen treibt. 
Er hat ihren Vater beraubt und dabei fast erschlagen. Um Tracollo in eine Falle zu locken, behängt sie 
sich und ihre Freundin Fulvia (stumme Rolle) mit falschem Schmuck. Eine dazu passende 
Verkleidung verbietet sich aber offenbar durch die Konvention: Zwar kann die männliche 
Intermezzirolle einen Bürger, etwa einen reichen Kaufmann, darstellen, die weibliche Intermezzirolle 
aber trägt immer Servetta-Züge, sie ist, von Sonderfällen wie Metastasios Impresario delle Canarie 
abgesehen, allenfalls „Contadina", Bäuerin. Also verkleidet Livietta sich als Contadino, und der 
Schmuck soll wohl dadurch gerechtfertigt werden, daß sie sich als „Contadino francese" verkleidet. 
Ihr Gegenspieler Tracollo tritt ebenfalls verkleidet, als polnische Pilgerin auf - auf wen oder was da 
vielleicht angespielt wurde, bleibt dunkel. - Er wird von seinem Diener Facenda (stumme Rolle) in 
der Verkleidung eines alten Bettlers begleitet. 
Die Handlung: Livietta läßt von Fulvia ihre Verkleidung begutachten (Arie). Als Tracollo kommt 
(Arie), stellen sie sich schlafend. Facenda versucht, den Schmuck zu stehlen, Livietta schreit um Hilfe. 
Die Nachbarn eilen herbei, die Verkleidungen werden abgelegt. Tracollo bittet Livietta um 
Verzeihung und macht ihr einen Heiratsantrag. Als sie ablehnt, gibt er sich als Frauenverächter. 
Livietta ist empört (Arie), sie wird ihn an den Galgen bringen. Tracollo ruft die Geister der Unterwelt 
6 Libretto in I-Vnm. Partitur mit Rezitativen in deutscher Sprache in D-brd-B, Kopien davon in B-Bc und US-Wc. Eine Hs. mit 
Rezitativen in italienischer Sprache und der Komponistenangabe „Pietro Chiarini detto il Brescianino" in F-Pc. Das Libretto nennt 
den Namen Cbiarini nicht, er könnte der Bearbeiter sein. 
7 Troy, S. 135 f. 
8 Libretto in I-Nc. 
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und alle Naturerscheinungen um Mitleid an (Recitativo accompagnato, Arie), aber Livietta bleibt 
unerbittlich (Duett). - Zu Beginn des 2. Intermezzo ist Tracollo seinen Bewachern entkommen, er 
tritt als Astrologe auf (Arie). Livietta erkennt ihn sogleich, ist sich aber nicht sicher, ob er 
übergeschnappt ist oder nur so tut. Tracollo stellt sich ihr als der große Magier Chiaravalle aus 
Mailand vor. Als Livietta ihn bei seinem richtigen Namen nennt, gibt er sich als Tracollos Geist auf 
dem Wege in die Unterwelt aus und zieht sie mit sich. Livietta fällt in Ohnmacht (Arie), Tracollo 
zweifelt, ob die Ohnmacht nicht nur gespielt ist (Recitativo accompagnato, Arie). Als sie wieder zu 
sich kommt, erklärt ihr Tracollo, daß er sich selber der Gerechtigkeit stellen und ihr alle seine 
geraubten Schätze und sein Herz dazu geben will. Darüber sch,milzt Liviettas Herz, sie reicht ihm die 
Hand zum Bunde (Duett). - Eine eigentliche Handlung ist das gar nicht, es ist eine Folge von 
Motiven, die möglichst viel Komik auf die Bühne bringen. 
Im Frühjahr 1741 wurde im Teatro S. Samuele in Venedig Goldonis Statira mit Musik von Pietro 
Charini aufgeführt. Nach dem ersten Akt wurde Pergolesis Serva padrona, nach dem zweiten Akt II 
finto pazza gegeben 9• II finto pazza ist eine Bearbeitung von Livietta e Tracollo: Tracollo hat sich in 
den Falschspieler Cardone verwandelt, der Livietta als angeblicher Marchese den Hof gemacht hat 
und jetzt von der Polizei gesucht wird. Er tritt als Bettler auf, will Livietta berauben und wird dabei 
gestellt. Livietta lehnt seinen Heiratsantrag ab, sie will einen reichen Mann und zählt ihre Ansprüche 
auf. Cardone beteuert ihr vergeblich seine Liebe. Im zweiten Intermezzo tritt Tracollo als Verrückter 
auf. Livietta erkennt ihn, er gibt vor, sie in die Unterwelt zu führen, sie fällt in Ohnmacht. Schließlich 
gelobt Cardone Besserung, und sie erklärt sich bereit, ihn zu heiraten. Eine Partitur dieser Fassung ist 
nicht bekannt. Aus den Texten läßt sich schließen, daß drei Arien aus Pergolesis Livietta e Tracollo 
übernommen sind, eine Arie stammt aus Pergolesis Komödie Lo Frate 'nnamorato, eine weitere aus 
Gaetano Latillas La finta cameriera (Rom 1738); der Text dieser Arie „La carozza ci sara" ist auf 
venezianische Verhältnisse abgewandelt: ,,Si, la gondola ci sara". Die Herkunft zweier weiterer Arien 
ist unbekannt, außerdem wurden die beiden Duette Pergolesis durch andere ersetzt. Librettist und 
Komponist von II finto pazza sind nicht genannt, es ist anzunehmen, daß Goldoni und Chiarini die 
Bearbeitung vorgenommen haben. 
Zum Karneval 1742 wurde im Teatro S. Agostino in Genua Metastasios Artaserse mit Musik von 
Chiarini gegeben, dazu die Intermezzi Amor fa l'uomo cieco, Text von Carlo Goldoni 10. Das 
Landmädchen Livietta läßt sich von dem Diener Mingone in städtischer Kleidung bewundern. 
Cardone hat Liviettas wegen Hab und Gut verschwendet und ist an den Bettelstab geraten. Ohne von 
ihm Notiz zu nehmen schickt Liviettä nach Wein und Pasteten. Als der hungrige Cardone sich ihr in 
den Weg stellt, entgegnet sie ihm, daß er an seinem Unglück selber schuld sei. Sie wird heiraten, sich 
mit Schmuck behängen, ein großes Haus führen. Umsonst fleht Cardone sie an, ihn nicht zu verlassen. 
Zweites Intermezzo: Cardones geiziger Onkel ist gestorben und Livietta möchte den reichen Cardone 
zurückgewinnen. Er spielt den Verrückten, erschreckt sie, sie fällt in Ohnmacht. Als er ihr einen 
Geldbeutel mit 100 Dublonen unter die Nase hält, wird sie hellwach, und als er ihr 10000 Skudi 
verspricht, gibt sie ihm ihr Jawort. Die Musiknummern sind bis auf das Schlußduett des ersten und 
eine nicht von Pergolesi stammende Arie des zweiten Intermezzo die gleichen wie im Finto pazza vom 
Jahr zuvor. 
Alle drei Fassungen, Livietta e Tracollo, II finto pazza und Amor fa l'uomo cieco, haben weitere 
Aufführungen, und insbesondere die Erstfassung hat dabei weitere Veränderungen erlebt, beispiels-
weise zu La Vedova ingegnosa eil Medico ignorante (Prag 1747) 11 , zu II Ladro convertito per amore 
(S. Cassiano, Venedig 1750) 12 und zu Tracollo medico ignorante (Paris 1753) 13• Eine Partitur dieser 
9 Libretto in 1-Rsc. 
10 Libretto in 1-Rsc. Eine Aufführung von Amor fa /'uomo cieco zum Karneval 1741/42(?) in Verona ist nicht einwandfrei belegt. 
Vgl. Tutte /e Opere di Carlo Goldoni (I Classici Mondadori) 10, S. 1242 f. und Opere complete di Carlo Goldoni, edite da! Municipio 
di Venezia 26, S. 373 ff. 
11 U. Rolandi, Contributi alla Bibliografia di Libretti e di esecuzioni d'opere Pergolesiane, Accademia musicale Chigiana, G. B. 
Pergolesi, Note e Documenti, Siena 1942, S. 77. 
12 Libretto (Fragment) in 1-Rsc. 
13 G. Radiciotti, G. B. Pergolesi, Rom 1910, S. 218ff. 
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Fas ung wurde gedruckt 14• Aus Tracollo ist ein Kurpfuscher geworden, Livietta heißt jetzt Livia und 
es tritt eine dritte singende Person, der Apotheker Sulpizio auf. Tracollo hat einen Patienten 
umgebracht. Da er sich verborgen hält, soll Sulpizio zur Rechenschaft gezogen werden. Tracollo 
erscheint als bettelnder Pole und erkennt Livia als die Tochter des Fabio, den er mit seiner ärztlichen 
Kunst umgebracht hat. Seine Werbung weist sie entrüstet zurück. Er soll für den Tod ihres Vaters 
büßen! Tracollo sieht sich schon in der Hand des Henkers, Livia läßt sich von seiner Angst nicht 
rühren. Im zweiten Intermezzo hat Tracollo sich als Astrologe verkleidet. Livia erscheint mit Sulpizio, 
der hält Tracollo das Rezept vor, das ihn überführt. Aber da hat Livietta Mitleid. Tracollo gesteht ihr, 
daß er den Verrückten nur gespielt hat und daß ein Schreibfehler auf seinem Rezept für den Tod ihres 
Vaters verantwortlich ist. Sie verzeiht ihm und nimmt seine Werbung an. Mit Ausnahme einer Arie 
und eines Duetts sind die Gesangsnummern die der Erstfassung von Livietta e Tracollo. 
Genau gleichzeitig mit den ersten selbständigen Intermezzi in Venedig entstand in Neapel die von 
vorneherein unabhängig von anderen Darbietungen aufgeführte, abendfüllende Commedia per 
musica, die sich binnen kurzem zur institutionalisierten Gattung entwickelte. Den ältesten erreichba-
ren Beleg stellt das Libretto einer im Dezember 1707 und bis ins Jahr 1708 mehrfach aufgeführten 
„Commedia in musica" La Cilla dar. Die Aufführungen fanden im Palazzo des Prinzen Fabrizio 
Carafa di Chiusano statt, der Dedikation des Libretto zufolge war das Stück schon 1706 gespielt 
worden 15• Im Herbst 1709 ließen die Impresarii des Teatro dei Fiorentini in Neapel die Komödie La 
Pema von Nicola Corvo durch einen „Agasippo Mercotellis" bearbeiten und unter dem Titel Patro 
Calienno de la Costa von Antonio Orefice vertonen. Die „graziöse und gefällige Musikkomödie, ganz 
in neapolitanischer Sprache" war ein großer Erfolg 16. Dieser Auffiihrung scheint im Teatro dei 
Fiorentini bereits die einer vorher im Palazzo Paterno gegebenen Komödie Lollo pisciaportelle 
vorausgegangen zu sein 17, es folgte ihr die vorher im Palazzo Monteleone aufgeführte Komödie 
Spellecchia finto Razzullo mit Musik von Tommaso de Mauro 18. 1710 wurden drei weitere 
Mu ikkomödien im Teatro dei Fiorentini aufgeführt, nach der Erstaufführung der nächsten Komödie 
am 17. Januar 1711 brannte das Theater ab 19. Es wurde im Januar 1713 mit einer Opera seria-
Stagione wieder eröffnet, ging danach aber wieder zur Komödie über und hatte damit so nachhaltigen 
Erfolg, daß 1724 zwei neue Theater in Neapel eröffnet wurden, die den Komödien im Teatro dei 
Fiorentini Konkurrenz machten 2°. 
Die neapolitanische Musikkomödie 21 spielt in der Gegenwart, im neapolitanischen Bürgertum, in 
Neapel und der unmittelbaren Umgebung. Es treten die Typen der Commedia dell'Arte und der 
venezianischen Buffo zenen sowie „innamorati" auf; gelegentlich hat eine Komödie regelrechte 
„Intermezzi". Die Handlung ist formelhaft: Ein Liebeskonflikt wird dadurch gelöst, daß einer der 
beiden, zwischen denen die Hauptperson sich entscheiden muß, sich als der verschollene Bruder oder 
die verschollene Schwester entpuppt. Im Jahre 1718 unternahm man im Teatro dei Fiorentini den 
Ver uch, aus der neapolitanischen eine italienische Musikkomödie zu schaffen. Der Hofkapellmeister 
Ales andro Scarlatti lieferte dafür eine Komödie in toskanischer Sprache, II Trionfo dell'onore 22• Der 
Versuch scheint nur den Erfolg gehabt zu haben, daß hinfort auch etablierte Komponisten bereit 
waren, Komödien zu komponieren, und daß man mit Komödien den Grundstein zu einer Karriere in 
der Opera seria legen konnte. Leonardo Vinci zum Beispiel hat seine kometenhafte Laufbahn als 
14 Tracollo. lntermede en deux Acres de/ Signor Pergolesi, represenre par l' Academie Royale de Musique en May 1753 ... Se vend a 
Paris aux Adresses ordinaires. Ein Exemplar in GB-Lbm. 
15 Cl. Sartori, G/i Scarlarri a Napoli, in: RMI 46 (1942), S. 380ff. 
16 Avvisi di Napoli vom 8. Oktober 1709. 1-Nn. 
17 Sartori, S. 384 f. 
18 Sartori, S. 384. 
19 ,, ••• per l'incuria di chi smiccio una candela, e non bado ove cadde quel fragmento acceso". Avvisi di Napoli vom 20. Januar 
1711, 1- n. 
20 B. Croce, J Tea/ri di Napoli da/ Rinascimento al/a fine de/ seco/o decimotravo, Bari 4 1947, S. 40ff. 
21 M. Scherillo, L'Opera buffa napolerana durante il Se11ecento. Storia letteraria, Mailand 2 1917. Vgl. H. Hucke, Die szenische 
Ausprägung des Komischen im neapolitanischen Intermezzo und in der Commedia musicale, in: Gesellschaft für Musikforschung, 
Kongreßbericht Bonn 1970, S. 183-185. 
22 H. Hucke, Alessandro Scar/atri und die Musikkomödie; in: Colloquium Alessandro Scarlatti Würzburg 1975, hrsg. von W. 
Osthoff und J. Ruile-Dronke. Wünburger Musikhistorische Beiträge 7, Tutzing 1979, S. 177-190. 
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Repräsentant des neuen, textlich mit dem Namen Metastasio verknüpften Opernstils als Komödien-
komponist begonnen. 
Den Gipfelpunkt der Entwicklung der neapolitanischen Musikkomödie bezeichnen die Komödien 
Pergolesis und die späten Komödien Leonardo Leos. Sie dokumentieren zugleich die Auflösung der 
Gattung. In Pergolesis Flaminio (1735) 23 unternimmt der Librettist Gennarantonio Federico, der 
auch das Libretto zur Serva padrona geliefert hatte, den Versuch einer Reform der Musikkomödie 
nach den Prinzipien der Opera seria Metastasios. Schon vorher redeten nicht mehr alle Personen in 
den Komödien neapolitanisch; das scheint auf das Auftreten auch auswärtiger Sänger in den 
Komödien hinzudeuten. In Pergolesis Flaminio singt von sieben Personen nur noch eine, der biedere 
Ferdinando, Karikatur des zweiten Helden, durchgehend neapolitanisch. Selbst der Diener Vastiano 
muß toskanisch singen, weil ihn die Zofe Checca sonst nicht heiraten will, und Checca stammt aus 
Pisa. Bei einer Wiederaufführung des Flaminio im Teatro dei Fiorentini 173 7 24 war auch der Part des 
Ferdinando ins Toskanische übersetzt. Gennarantonio Federico selber begründet das in einer 
Vorbemerkung zum Libretto damit, daß man die Komposition der Compagnia anzupassen hätte, von 
der sie diesmal aufgeführt werde. Auch bei der Wiederaufführung von Leonardo Leos 1739 für das 
Teatro nuovo geschriebener Komödie Amor vuol sofferenze 1744 im gleichen Theater entschuldigt 
sich der Impresario, daß man in der „dura necessita di dover accomodare le scene secondo l'abilita dei 
personaggi" den neapolitanischen Droschkenkutscher Mosca in einen Hausierer aus Lucca habe 
verwandeln müssen, und die Komödie heißt jetzt La finta Frascatana 25 . Die neapolitanische Komödie 
wird ihres lokalen Charakters entkleidet. 
Damit wird sie auch außerhalb Neapels aufführbar. Wir wissen bisher nicht, wieviele neapolitani-
sche Komödien in das gemeinitalienische Repertoire der Opera buffa übergingen. Pergolesis Flaminio 
wurde in einer auf der Bearbeitung von 173 7 fußenden Fassung 17 42 als „Divertimento giocoso" im 
Teatro grande in Siena gegeben 26 . In der Besetzungsliste des Libretto ist die Heimat der 
Mitwirkenden vermerkt: Es war kein Neapolitaner darunter, drei Sänger kamen aus Rom, vier 
Sänger, der Direttore dei Balli und der Inventare degli Abiti aus Florenz. Der letztere hieß Ermanno 
Compstorff, offenbar ein verballhornter deutscher Name. Die Truppe dürfte das Stück nicht nur in 
Siena aufgeführt haben. 
Die weiteste Verbreitung aller neapolitanischen Komödien gewann wohl, freilich in verschiedenen 
Bearbeitungen, L'Orazio von Pietro Auletta, der im Karneval 1737 im Teatro nuovo in Neapel zum 
ersten Mal auf die Bühne kam 27 • 1740 und 1742 wurde das Stück in Florenz gegeben, beide Male 
wurde der Name des Komponisten n[cht genannt 28. 1743 wurde es im Teatro S. Moise in Venedig mit 
der Angabe „Musica delli Signori Gaetano Latilla, e Signor Pargolesi" aufgeführt 29, von Pergolesi 
stammte aber offenbar nur eine Arie, die man seiner Opera seria Adriano in Siria entnommen hatte, 
und es ist fraglich, ob der Beitrag Gaetano Latillas zu dieser Bearbeitung größer war. 1744 wurde 
L'Orazio in Genua gegeben 30. 1745 führte die Truppe Mingottis eine deutsche Bearbeitung unter 
dem Titel Horatius. Ein musicalisch-lustiges Schau-Spiel in Graz, Leipzig und Hamburg und im Winter 
1748/49 in Kopenhagen auf 31 • Als Autoren werden, wie in Venedig, Latilla und „Pargolesi", in 
Kopenhagen dann „Pergolesi" genannt. 1746 kam L'Orazio in Mailand mit drei Arien Pergolesis aus 
Adriano in Siria, Lo Frate 'nnamorato und Flaminio unter den Namen Latilla und Pergolesi auf die 
Bühne 32• Eine 1747 unter dem Namen Aulettas in Bologna aufgeführte Fassung enthält noch sieben 
oder acht von 35 Musiknummern der neapolitanischen Fassung von 1737 33 . 1748 wurde L'Orazio in 
23 Libretto in 1-Mb, 1-Rn. 
24 Libretto in 1-Rsc. 
25 G. A. Pastore, Leonardo Leo, Galatina 1957, S. 74. 
26 Libretto in 1-Fc. 
27 Libretto in 1-Rsc. - Vgl. Fr. Walker, Orazio, The History of a Pasticcio, in: MQ 38 (1952), S. 369-383. 
28 Libretti in I-V Fond. Cini (1740) und T-Bc (1742). 
29 Von dieser Aufführung gibt es zwei verschiedene Libretti, beide in I-V Casa Goldoni. 
30 R. Giazotto, La musica a Genova, Genua 1952, S. 336. 
31 E. H. Müller, Angelo und Pietro Mingotti, Dresden 1917, S. CXXIVff. 
32 Nicht anonym, wie Walker, Orazio, S. 377, meint. 
33 Libretto in I-Bc und 1-V Fond. Cini. Partitur dieser Fassung in 1-Fc. 
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Reggio Emilia 34, Venedig 35, Wien 36, und London 37, 1749 in Brüssel 38, Parma 39, Pesaro 40 und-wie 
schon erwähnt - in Kopenhagen, 1750 unter dem Titel El Maestro de Capilla. Dramma jocoso en 
lengua italiana para Musica und unter dem Namen Auletta in Barcelona aufgeführt 41. 1752 kam das 
Stück in Lucca 42, Leiden 43 und in Paris 44 auf die Bühne, wahrscheinlich 1753 erschien es in Paris mit 
dem Titel Le Maftre de Musique. Opera bouffon Italien Represente a Paris sur le Theatre de /'Opera en 
1752 et 1753 Del Sigr. Pergolesi. Avec la belle Ariette, Cou-cou. Chantee dans la Fausse suivante del 
Sgr. Atilla im Druck 45 . Der Druck enthält 13 Gesangsnummern, von denen vier aus Aulettas 
Komödie von 1737, eine aus Gaetano Latillas Lafinta cameriera (Rom 1738) und keine von Pergolesi 
stammen. Um 17 5 5 erschien in Paris ein zweiter Druck, der die Arien texte ins Französische übersetzte: 
Le Maftre de Musique. Comedie melle d'ariettes parodiees de l' Italien, representee pour la premiere Jois, 
par !es Comediens Italiens ordinaires du Roi, le 28 Mai 175546 • Die Bearbeitung geht auf Pierre 
Baurans zurück, der auch Pergolesis Serva padrona bearbeitet hatte. Pergolesis Name ist in diesem 
Druck nicht mehr genannt, aber es sind zwei Nummern aus Livietta e Tracollo aufgenommen und eine 
weitere Arie aus Aulettas Orazio, die der Druck von 1753 nicht enthält. Auf die Auflistung weiterer 
Aufführungen und Bearbeitungen des Stückes soll hier verzichtet werden. Es kam noch 1797 in 
Bologna und 1798 in Reggio Emilia als Orazio unter dem Namen Aulettas auf die Bühne. 
Das Beispiel des Orazio zeigt, daß man bei dem Versuch, das Aufgehen der neapolitanischen 
Musikkomödie in der gemeinitalienischen Opera buffa zu verfolgen, auf die gleichen Probleme wie in 
den Intermezzi stößt: Es wurden nicht nur, wie in der Opera seria, und noch mehr als dort, 
Musiknummern ausgetauscht, hinzugefügt und gestrichen. Auch die Handlung wurde abgewandelt, 
verbessert, neu motiviert, erweitert. Man hat nicht nur eine gegebene Handlung mit anderen Arien, 
sondern auch eine gegebene Arienreihe mit einer neuen Handlung versehen. 
Heiteres Musiktheater hat es in Italien bereits im 17. Jahrhundert gegeben; es gab Buffoszenen in 
der Oper und gelegentlich heitere Opern. Eine regelmäßig und selbständig aufgeführte, von der 
,,Opera seria" unterschiedene Gattung ist die „Opera buffa" erst im 18. Jahrhundert geworden. 
Marksteine dieser Entwicklung sind die Zusammenfassung und Verselbständigung der Buffoszenen 
der Opera seria zu Intermezzi am Teatro S. Cassiano in Venedig 1706/09 und die gleichzeitige 
Entstehung einer lokalen Gattung abendfüllender Opera buffa, der Commedia per Musica in Neapel, 
ebenfalls 1706/09. Die venezianischen Intermezzi knüpften an die Tradition und an die Rollentypen 
der Buffoszenen an. Die neapolitanische Musikkomödie scheint auf die programmatische Absicht 
zurückzugehen, aus der gesprochenen lokalen Komödie ein Genus des Musiktheaters zu entwickeln. 
Es ist bemerkenswert, daß die ersten neapolitanischen Musikkomödien zuerst in Adelspalästen 
aufgeführt wurden und von dort ins öffentliche Theater kamen; die „Camerata neapolitana" ist noch 
zu erforschen. 
Die Kontroverse darüber, ob die abendfüllende Opera buffa aus den Intermezzi entstanden sei 47, 
geht an der Sache vorbei und verdunkelt nur die Probleme: Die selbständige Aufführung von 
Intermezzi und die Auffüllung von Intermezzi zu abendfüllenden Veranstaltungen stellt einen 
Entwicklungsstrang der Opera buffa dar. Einen zweiten Entwicklungsstrang verkörpert die neapolita-
nische Commedia per musica und ihre allmähliche Entlokalisierung. Diese Entlokalisierung der 
neapolitanischen Musikkomödie dürfte auf weitere Entwicklungsstränge hinweisen: Die Verpflich-
tung auswärtiger Sänger für neapolitanische Komödien weist auf zunehmenden musikalischen 
34 Libretto in 1-Bc. 
" Libretto in 1-Bc und 1-Mn. 
36 Walker, Orazio, S. 377. 
37 Libretto in GB-Lbm. 
38 Libretto in GB-Lbm. 
39 Libretto in 1-Bc. 
40 Libretto in I-Mn. 
41 Libretto in I-Bc. 
42 Libretto in Lucca, Bibi. Govemativa. 
43 Walker, Orazio, S. 378. 
44 Libretto in GB-Lbm. 
45 „Grave d'apres la Partition de l'Auteur". Paris, Boivin, Le Clerc et Castagnerie. Exemplare in F-Pn, F-Pc, US-Wc. 
46 Paris, Bailleux, Bayard, Castagnerie et le Menu. Exemplare in F-Pc, B-Bc, D-ddr-Dlb. 
47 A. Della Corte, L'opera comica italiana nel '700: Studi ed appunti, 2 Bände, Bari 1923. 
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Anspruch, sie weist darauf hin, daß die Musikkomödie Züge der Sängeroper annimmt. Sie scheint 
aber auch darauf hinzudeuten, daß immer mehr auswärtige Sänger zur Verfügung standen, die mit 
dem Buffogenre vertraut waren und in diesem Genre Erfolg gehabt hatten. Einstweilen ergibt sich nur 
der unbestimmte Eindruck, daß sich zwischen 1720 und 1740 an verschiedenen Orten und durch 
verschiedene Theatertruppen die gelegentlichen Aufführungen komischer Opern allmählich zu 
Traditionen verfestigten, und es wäre zu untersuchen, ob sich dabei noch andere lokale Gattungen als 
die der neapolitanischen Commedia per musica herausgebildet haben. 
Daß die Stücke in immer wieder veränderter Gestalt mit neuen Gesangsnummern, neuen 
Handlungselementen, neuen Rollen und neuen Titeln auftauchen, scheint für die frühe Opera buffa 
geradezu konstitutiv und späterhin noch lange gebräuchlich gewesen zu sein. Das hängt offenbar 
damit zusammen, daß die Opera buffa nicht im Altertum oder in der Mythologie, sondern in der 
Gegenwart spielte, daß sie lokale Züge trug und lokale Bezüge suchte, daß die Tradition der 
Commedia dell'Arte weiterwirkte und daß die Libretti nicht den literarischen Anspruch und das 
literarische Ansehen der Libretti Metastasios hatten. Das änderte sich mit Goldoni: Goldoni hat die 
Opera buffa mit der Bezeichnung „Dramma giocoso" zum gemeinitalienischen Genus so wie die 
Opera seria Metastasios gemacht. 
Silke Leopold 
Einige Gedanken zum Thema: Komische Oper in Venedig vor Goldoni 
Wer den Versuch unternimmt, die spezifisch venezianische Vor- und Frühgeschichte der komischen 
Oper darzustellen, sieht sich mit einer FüJle grundsätzlicher Fragen konfrontiert, deren Lösung auf 
nahezu u:iüberwindliche Hindernisse stößt. Denn von allen komischen Opern, die vor der glücklichen 
Zusammenarbeit von Carlo Goldoni und Baldassare Galuppi zu Beginn des 18. Jahrhunderts in 
Venedig produziert wurden, hat sich kaum eine Note erhalten; die einzigen Quellen, auf die wir uns 
beziehen können, sind die Libretti - wenige genug, um daraus Entwicklungslinien ableiten zu können. 
Für die Intermezzi stellt sich die Quellensituation ein wenig günstiger dar; von ihnen auf die 
abendfüllende komische Oper zu schließen, würde das Bild jedoch verfälschen. Schon Hermann 
Abert hatte darauf hingewiesen, daß die komische Oper sich keineswegs aus dem Intermezzo, sondern 
parallel dazu entwickelt habe 1• Welchen Beitrag diese abendfüllenden komischen Opern für die 
Herausbildung der Gattung Opera buffa geleistet haben könnten, sei hier an einigen Punkten 
skizziert. 
I 
Die erste Frage, die sich dem Betrachter bei der Durchsicht der venezianischen Libretti bis etwa 
1735 aufdrängt, ist die scheinbar simpelste: Was macht eine Oper zu einer komischen Oper? Bevor 
die Opera buffa unverwechselbare Gattungsmerkmale aufweisen kann - das Ensemble in Gestalt von 
Introduktion und Aktfinali, die Verbindung von Handlung und Musik in der Handlungsarie - läßt sich 
dieses Problem zunächst nur auf den banalen Nenner bringen, daß eine Oper komisch ist, wenn sie die 
Zuschauer zum Lachen bringt. Aber sind es komische Personen, komische Situationen oder erst eine 
durchgehend komische Handlung, die die Bezeichnung „komische Oper" rechtfertigen? Oder ist es 
der Sozialstatus der handelnden Personen? Auf diese Fragen sind für das erste Jahrhundert 
venezianischer Operngeschichte die unterschiedlichsten Antworten gegeben worden 2• Die einfachste 
1 H. Abert, W. A. Mozart, Leipzig 9 1978, Bd. 1, S. 336. 
2 H. Chr. Wolff, Die venezianische Oper in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts, Berlin 1937, unterteilt in „heroische", 
„heroisch-komische" und „komische" Oper. Gerade diese Unterteilung zeigt jedoch, daß es unmöglich ist, die venezianische Oper 
des späteren 17. Jahrhunderts gattungstheoretisch zu erfassen, wie Wolff, S. 108, auch selbst zeigt: .,Die komische Oper in Venedig 
war eigentlich nur eine stärkere Wendung der ,heroisch-komischen' Oper zum Komischen hin ... Man brauchte nur noch das 
Heroische ganz zu entfernen, um eine Art musikalischer Komödie oder Singspiel zu erhalten." E. J. Dent, Giuseppe Maria Buini, 
in: SIMG 13 (1911/12), S. 331, unterschied die komischen Opern des frühen 18. Jahrhunderts in Pastoralen, Parodien und Szenen 
aus dem Theaterleben. G. Lazarevich, Humor in Music: Literary Features of Early Eighteenth-Century ltalian Musical Theatre, in: 
Kgr.-Ber. Kopenhagen 1972, S. 531-538, unterscheidet dagegen in Commedia dell'arte, Themen nach Moliere und Parodie. 
